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100 一-Abstract-
The Interrelationship between Metrical Systems in English 
and ltalian Opera Librettos and Musical Expressions 
TSUJI Masahiro 
This paper reports on thr巴easpects of the librettos 1 made a research on (1) the relation be-
tween a composer and a librettist (or librettists); (2) how composers and librettists transformed 
the great Italian heroic巴picssuch as Orlandoルバosoand Gerusalemme liberata into operas and 
(3) how English librettists such as W. H. Auden wrote librettos for the contemporary music. 
First 1 examine the relation between Puccini and Giuseppe Giacosa and Luigi Ilica. Puccini 
was a demanding composer and sometimes despotic in that though he had already agreed to the 
content of the story， he refused the entire act after the librettists finished the draft. He rejected 
th巴‘旦ctof courtyard' Gn La Boheme) because he prefered to retain the difference of characters 
between Mimi and Musetta. 
In case of Giuseppe Verdi's Rigoletto， along with his librettist Piave， the composer fought 
against the authority such as the censorship of the police. Originally Rigoletto was the story about 
Francis 1， French king， but Verdi and Piave were obliged to change the king into the Duke of 
Mantua because the assassination or attempted murder of a king on stage was a taboo. So Verdi 
and Piave， after a tough talk with the superintendent of the theatre， agreed to make a compromise. 
That is， to make a king into a duke on condition that being not a duke under a kingdom but a 
duke of a dukedom which meant that he could be portrayed as a tyrant 
In the case of the transformation of Tasso's Gerusalemme liberata into operas， 1 compared 
Handel's Rinaldo with Rossini's Armida. Both of them picked up the episode of Armida， the witch 
and Rinaldo， a crusader hero. Armida tries to seduce Rinaldo. In case of Rossini's opera， sh巴suc-
ceeds and spends a sweet life with him in an isolated island. On the other hand， inthe case of 
Handel's Rinald， Armida fails to seduce him because Rinald remains faithful to Armirena， his fian-
cee. Armirena doesn't appear in th巴originalepic text. So we can consider Handel's Rinaldo as a 
kind of parody of Tasso's episode. 
In th巴20thcentury， there are some excellent librettos written in English.In this paper 1 exam-
ined the libretto of The Rake包Progress，which was written by W. H. Auden and Chester Kallman. 
The composer Stravinsky used the traditional r巴citativosand arias rejecting Wagnerian continual 
style. Aud巴nand Kallman used the rhyme and meter especially in the part of arias. Stravinsky 
was inspired by eight paintings and engra 
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poem by George Crabbe was written in couplets. In the libretto of the opera， the chorus often 
rhymes in couplet， but Peter or Ellen do not always do so， which is to be expect巴dwhen a narra-
tive poem is made into a play. 
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拙論は相当の長さになるなので，まずおおまかな見取り図を述べておく。
最初に.1.オペラのリブレットにおける作曲者とリブレッテイスタ(脚本家)の関係について，
何人かの作曲家とそのリブレッテイスタの実例を取り上げて具体的にどのような問題が生じている
か，複数の問題を取り上げるがその中の一つの問題が韻律という言語表現とそれに作曲家がどう向き
合うか，どういう音楽表現を与えるかという問題となる。無論，作曲家とリブレッテイスタの関係性
が絡む問題はそれに限るわけではなく，そこにさらに政治が関わってくる検閲の問題もある。検閲の
場合は，当局の政治的な意向に対し劇場の責任者やリブレッテイスタ，作曲家が，たとえば修正要
求にどう応じるか，どこで妥協点を見出すかといった問題が出てくる。
つぎに. I.イタリア文学とオペラ・リブレットの関わりの実例として， トルクヮート・タッソの
〈解放されたエルサレム〉とそれを原作とする 2つのオペラ，ヘンデルの《リナルド》とロッシーニ
の〈アルミーダ》を取り上げ.2つのオペラ作品のリブレットは原作をどう改変してたか， どういう
特徴を持っているか。その結果，互いにどういう違いを持つようになったか，またそれは何故なのか
を考察する。また，それぞれのリブレットの韻律と音楽表現の関係を論じる。
最後に. II. 20世紀の英語詩人である W.H.オーデンとチェスター・コールマンが共作でリブレツ
トを書いた〈放蕩者のなりゆき》とベンジャミン・ブリテンのオペラ《ルクレテイアの陵辱〉におけ
るリブレットと音楽表現の関係を論ずることにする。
こうした考察により，オペラというジャンルがごく限定された一時期を除いてはきわめて非ナショ
ナルなものであり，むしろ開放的で、越境的な性格を持つものであったことも明らかになるであろう。
作曲家とリブレッテイスタの母語が異なることもまれではないし，初演場所が，作曲家やリブレッ
ティスタの祖国で、ないこともままあるのだ。
I. 作曲家とリブレッティスタ
オペラという作品が出来る過程はどんなものであろうか。リブレッテイスタがリブレットを仕上
げ，それを作曲家に渡し，リブレットの言葉に音楽をつけてメロデイーをつけ，さらにオーケスト
レーションをほどこす， といったイメージが一般には流布しているかもしれないが，そう単純ではな
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しミ。
オペラというものが生まれた 1600年頃においては 特に発祥の地フイレンツェにおいては，ギリ
シア劇の復活という理念があったので，ギリシア神話をもとに詩人がリブレットを書いている。当
然，オペラが生まれたばかりの時代には，リブレットばかりを書いている人などいなかった。当時は
イタリア半島各地に知識人および宮廷人の集まりであるアカデミアが形成されていて，そこには詩を
書く心得のあるもの，さらには宮廷詩人もメンバーであった。ここで詩人という言葉に注意しなけれ
ばならないと思う。現代日本においては詩人というと，いわゆる詩が創作活動の中心というイメージ
が湧くし実態としてもそうだと言ってよいだろう。しかしヨーロッパや英米では昔も今も，詩人は
必ずしも狭い意味での詩だけを書くのではなく 劇も書くのである。 20世紀の英語圏で考えてみて
も， W.B.イェイツは詩人であり劇作家である。 T.S.エリオットも，詩人であり，批評家であり，劇
作家である。その次の世代のW.H.オーデンも，詩人であり，批評家であり，劇作家そしてリブレッ
テイスタである。オーデンの友人で北アイルランド出身のルイ・マクニースは詩人であり，批評家で
あり，劇作家そしてラジオ劇作家であった。無論，詩人ではあるけれど演劇の台本を書かなかった
り，脚本家ではあるけれと詩人としてはパッとしない人もいるだろう。しかし詩と劇の境界線は比
較的往来が自由であるように見える。一つには，シェイクスピアという英語圏最高の劇作家が『ソ
ネット集』という英語圏最高峰の 1つの詩集を書いた詩人でもあったという実例があろうしそれと
も密接に絡んでいるが， もう 1つには，そもそも昔は劇も韻文で書かれていたから，韻を踏むかどう
かは別として(実際， blank verseの場合は踏まないわけだが)，韻律を持った，すなわち， 1行が規
則的な音節数を持った文章で書かれていた。だから，詩作と劇作には，共通点も多かったわけだ一一
少なくとも文章を作るという段階では。
オペラのリブレッティスタと劇作家を兼ねている割合が高いことは言うまでもあるまい。
オペラの揺壁期
その前にオペラ揺藍期の状況を説明しておこう。オペラというのは芸術のジャンルとしては大変珍
しく，いつどういう状況で発生したかが判明しているものだが，発生の状況は，だからといって，単
純ではないからだ。
通常は， 16世紀末に，フィレンツェの人文主義者たちが集まったカメラータという集団が，古代
ギリシア劇を復活させようと試みて誕生したと言われる。これで間違いというわけではないのだが，
この記述だけでは捨象されている事柄が多い。
まずヨーロッパ全体の状況をざっと眺めておこう。 16世紀末から 17世紀はヨーロッパの各地が演
劇の黄金時代だ、った。イギリスのシェイクスピア (1564-1616)，クリストファー・マーロー (1564-
1593)を始めとするエリザベス朝演劇，スペインのロベ・デ・ベーガ (1562-1635)やカルデロン・
デ・ラ・パルカ (1600-81)，フランスのコルネイユ (1606-84)，ラシーヌ (1639-99)，モリエール
(1622-73)といった具合で，あげる例にことかかない。
この黄金時代は一日にしてなったわけではなく， 16世紀の初頭から徐々に醸成されてきたのであ
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る。黄金時代の基盤は，常設の劇場というものが出来ることだった。意外なことにイタリアやイギリ
ス，スペインで常設の劇場が出来たのは 16世紀初頭になってのことだ、ったのである。
つまり，演劇の場が，その時限りの不安定なものから，常設のものに変わったのだ。そのことが演
劇のテクスト(脚本，劇作品)の質の向上をもたらしたことは疑いない。常設の劇場がテクストおよ
び劇作家に権威を与えるようになり，その結果さらに，アリオストやマキャヴ、エツリのような重要な
文化人が演劇に手を染めるという循環を生んで、いった。
ローマで木造の劇場がカンピドリオに出来たのは 1513年のことだった (Luperini，Cataldi， 
Marchiani， I， 1072)。そして演劇の舞台づくりには，ローマではラファエッロ 0483-1520)が，
フィレンツェではヴァザーリ (1511-74)がといった大物が関与するようになった。こうして演劇が
認知されるようになると，プロの劇団が誕生し 劇場支配人が生まれる。
常設劇場というものが「発明」された背景には， 2つの要素がある。 1つは，人文主義によって古
代ローマの演劇が再発見されたことだ。プラウトウスやテレンテイウスの喜劇やセネカの悲劇が見出
された。
実際，ローマでは 1480年代からラテン語でセネカやプラウトウス，テレンテイウスが演じられ，
フェッラーラのエルコレ1世 (1431-1505)の宮廷では，俗語(イタリア語)でプラウトウスやテレ
ンテイウスが演じられていた。
エルコレ l世はエステ家の人であるが，エステ家はとりわけ演劇の推進に熱心で、あった。これは結
婚式や洗礼などに際しスペクタクルを催していたわけだが，そこに芝居を上演することによってエス
テ家は自らの宮廷の存在を際立ったものにしようという戦略を持っていたのである。こういったスベ
クタクルには他国の大使や宮廷人も招かれ，観劇したので，主催者側は力が入るわけだ。
当時のイタリア半島は国家統ーがなされていないので，各地に小国家が存在し，宮廷があった。そ
の宮廷は自らの優位性を見せようと競い合っていたのである。この宮廷聞の競争心は，後にオペラが
出現した時に，それがイタリア各地に広まる際にも重要な推進力となった。フィレンツェで新しい演
劇(オペラ)をやったのなら，マントヴァでもやろう， といった具体に競争心，対抗心が働き，オペ
ラという新たな試みが各地でなされ広まっていったのである。
こうして中世から 1400年代まで，演劇は町の広場や教会で演じられ，すべての階層の人々に聞か
れたものだ、ったが， 1500年代になって，劇場や宮廷内で演じられるようになり，観客が選ばれた階
層に限定されるようになっていった。
宮廷での祝い事に伴うスベクタクルの場合，悲劇よりも喜劇が優勢だったのは祝い事という性質
上，自然なことであった。
1500年代にアリオストやマキャヴエツリが喜劇を書いた時には，アリオストは韻文で書き，マキャ
ヴ、エツリは散文で書いたという違いがあった。喜劇は実際に上演されることが多かったが，悲劇の場
合はより重々しく，荘重なものとして受けとめられていて，舞台装置をともなって上演するのではな
く，朗読されることが多かった。この間，悲劇の要素と喜劇の要素の入り混じった「混成的なJジャ
ンルが登場する。それは楓刺劇および牧歌劇である (Luperini，Cataldi， Marchiani， I， 1074-75)。牧
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歌劇は，後述するが，その詩形が初期オペラのリブレットで用いられる詩形と共通しており，劇の聞
に上演されたインテルメッゾ(あるいはインテルメーデイオ)も含め，オペラとの関係は密接であ
る。
こうした訊刺劇，牧歌劇の舞台は大自然で，都市が舞台ではなく，牧草地や森が舞台となってい
る。登場人物としてサテュロス(半神半獣の森の神)やニンフや牧人が出てくる。こうした舞台や登
場人物も初期のオペラの登場人物と重なるのは偶然ではあるまい。フイレンツェのカメラータの連中
もギリシア劇の復興という理念がありながら，なぜか，ソフォクレスの悲劇，たとえばオイディプス
王やエレクトラをめぐる素材あるいは劇を取り上げるのではなく，オルフェオとエウリデイーチェの
神話を取り上げた。ライバJレ関係にあった他都市(他宮廷)の作曲家， リブレッテイスタもそれを踏
襲していったのである。
1500年代になって，劇を演ずる場が一時的なものでなく常設化され，また，それが貴族や宮廷人
が観るものとなると，劇をどう演じるべきかを理論化するものも出てくる。たとえばレオーネ・デ・
ソンミの『上演芸術に関する四つの対話Jがそれであるが，この対話による考察には近藤直樹氏によ
る邦訳がある。
イタリアの場合， 1500年代の後半に イギリスのシェイクスピアやスペインのカルデロン・デ・
ラ・パルカ，フランスのラシーヌといった傑出した劇作家を生み出すことはなかった。政治・経済的
な危機が演劇の発展をさまたげた面があるが イタリアで顕著に発達したものが2つある。 1つは，
牧歌劇とその発展形の 1つであるオペラであり，もう lつはコンメディア・デッラルテである
CLuperini， Cataldi， Mrchiani， I， 301)。
牧歌劇の発達
牧歌劇の原型とも言うべきものは， 1545年にジラルデイ・チンツィオが著した『エグレ』という
サテュロスの登場する寓意劇になる。ジラルデイ・チンツイオ(本来の名はジャンパテイスタ・ジラ
ルデイだが，自らチンツイオを付け加えた)は， 日本では知られること少ないが，重要な文学者だ。
フエツラーラに 1504年に生まれ，同地に 1573年に没している。フェッラーラのエステ家のエルコレ
2世の宮廷で働いていた。彼はその宮廷で上演するために悲劇，喜劇そして両者のいりまじった寓意
劇を書いたわけだが，これが牧歌劇のもととなった。そのほかに彼はこの当時の演劇や物語をどう書
くべきかという論争にも参加している。当時アリストテレスが再発見されているので，アリストテレ
スを厳格に守ろうという立場のものと，それをゆるく解釈してよいではないかという立場があり，ジ
ラルデイ・チンツイオは後者の立場だ、った。そして『百物語』も書きこれはシェイクスピアの劇の
ソース(種本，ネタ元)の1つとなった。
ジラルデイ・チンツイオの『エグレ』によって実験的に切り聞かれ それをタッソが受け継いだの
が牧歌劇『アミンタ』である。悲劇的な要素を持ちながら，いわゆるハッピーエンドで終わるので，
悲劇と喜劇の要素が入り交じっているわけだ。
『アミンタ』はトルクヮート・タッソ(1544-95)が長編叙事詩『解放されたエルサレム』を執筆中
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の合間に書いた牧歌劇で， 1573年に執筆された。ここでも，牧歌劇という点では悲劇と喜劇の要素
が入り交じっているわけだが，一方で、アリストテレス的規範を守っている部分もあって， 5幕構成で
あり，プロローグがついている。各幕は，ギリシア悲劇にならって合唱で終わる。『アミンタ』は，
フェッラーラ近郊のポー川の中洲の小島で初演されたがそこには当主エルコレ2世と宮廷人が並びそ
ろって観劇していた。
『アミンタ』のあらすじはこうだ。まずプロローグでは愛の神アモーレが出てくる。彼は母ヴェー
ネレ(ヴィーナス)から宮廷人や王に対して仕事をするように言われている。周知の如く，アモーレ
の矢で射られた者は最初に見た人に恋してしまうのである。ところがアモーレは，矢を処女神デイア
ナのニンフ，シルヴイアに射たいと思っている。シルヴイアは羊飼いアミンタの情熱に無関心なまま
だからだ。
若い羊飼いのアミンタはニンフのシルヴイアに恋をしている。しかし二人はとてもうぶなので，な
かなか恋が進展しない。そこで，訳知りのカップルがお手伝いを買って出る。テイルシとダフネだ。
テイルシはアミンタに恋のてほどきをしダフネはシルヴイアにアミンタの気持ちを受け入れるよう
勧める。その後，アミンタがシルヴイアが水浴する場所に行くと，そこではサティロ(サテュロス)
がシルヴイアを木に縛り付け犯そうとしていた。アミンタは彼女を解放するが，シルヴイアは礼を述
べることもなく逃げ去る。シルヴイアが狼に殺されたという報せを聞いて，アミンタは絶望し，崖か
ら飛び降りるo シルヴイアの件は誤報で，シルヴイアは生きており，アミンタの自殺を聞いて心を動
かされ，自分も死のうと思う。がその時，アミンタは崖から飛び降りた時に，途中の枝にひっかかり
無事だとの報せが入り，二人は結ぼれる。
この作品で，オペラのリブレットにもつながっていく重要な点の lつは，詩行における韻律の使用
法である。タッソはendecasillabi(1音節詩行)と settenari(7音節詩行)を用いているのだが， 2 
つを使いわけている。 1音節詩行は，登場人物が出来事を物語ったり，議論で理屈を述べたりする
ときに用いる。それに対し， 7音節詩行は，たとえばダフネが愛の情熱を称揚する時に用いるし，第
4幕でシルヴイアが，アミンタの行為(シルヴイアが死んだと思い込んで自殺する)を知って，これ
までのアミンタに対するつれない態度をひるがえす際にも用いられる。アミンタがシルヴイアに対す
る気持ちをテイルシに語る際にも気持ちが昂ってくると， 7音節詩行が頻発するという具合である。
重要なのは，ソネットのように 1音節詩行のみで完結するのではなく， 11音節詩行と 7音節詩行と
いう 2つのリズム，韻律をもった詩行が，場面や登場人物の感情のたかまり具合によって使い分けら
れているということだ。
この作品は，牧歌劇であり，登場人物はプロローグでは愛の神アモーレであり，第一幕以降は羊飼
いやニンフが出てくるわけだが，実はこれらの登場人物は，フェッラーラの宮廷人をモデルにしてい
て，羊飼いテイルシは，作者タッソその人がモデルである。
テイルシは，友アミンタに最初の旅のことを話す。最初‘lagran cittade in ripa al fiume (J11のほ
とりの大きな町)' 0.570 行数はBUR版による，岩波文庫では479行であるが，行数の大きなずれ
は， BUR版ではプロローグの行数を含めて通算しているのに対し，岩波文庫では，プロローグを切
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り離して第一幕の冒頭からの行数になっているためである，以下同様)。に赴いたというが，川は
ポー川で大きな町はフェッラーラを暗示しているわけである。伝記的に言えば，タッソは 1544年に
ソレントで生まれ，サレルノ，ナポリ，ローマなどと住所を変え (8歳の時に父は亡命).1565年に
フェッラーラに居をかまえている。先の引用の40行ほどあとにも.Ielice albergo (幸せな館). 
0.611)を見いだしたとあるが，これはフエツラーラの宮廷を示唆しそこから聞こえてくるのは，
'voci canore e do1ci/e di cigni e dininfe e disirene (白鳥やニンフやシレーネの甘い歌声)' (1.613) 
であったとあるが，これは宮廷の詩人や女官たちを示唆しているわけである。そしてその館の入り口
には 'uomd' aspetto magnanimo e robusto (度量大きく，たくましげな姿の男)' (1.619)がいたと
あるが，これはアルフォンソ 2世 (1533-97)を指し示しているわけで，公へのオマージュであるこ
とは言うまでもない。『アミンタ』は牧歌劇で羊飼いやニンフが登場人物であるのだが，それらの登
場人物および彼らが言及するものごと 彼らの行為は しばしば文字通りの意味と上述のように
フェッラーラの宮廷の人，物事，行為を指し示すことがある。言葉の指示するものが二重性を持って
いるのだ。そのことは『アミンタ』の副題が「森の寓話 (favolaboschereccia) Jとされていること
からもうかがえる。
タッソの『アミンタ』は大成功して，再演もされ，様々な版が出版された。さらにはそれを模倣し
た作品を書くものも現れた。その中で. rアミンタ』に並ぶ傑作を書こうとしたのがパッテイスタ・
グアリーニで，彼は， r忠実な羊飼いJを1580年から 1589年にかけて執筆し.1590年に-J!出版し
たが，その後も手を加えて改稿をつづけ決定版が出来たのは 1602年のことだった (Ruperini.
Cataldi. Marchiani， m， 302)。牧歌劇『忠実な羊飼いJも大成功をおさめ，多くの版，ヨーロッパ主
要因での翻訳が出版された。
グァリーニ(1538-1612)もフェッラーラの宮廷詩人であった。『忠実な羊飼いjは6，980行にも上
る長い作品で，ストーリーも入り組んでいる。女神デイアナのために毎年捧げていた村娘の生費をや
めるにはどうしたらよいか， という問題をめぐるストーリーで，この劇には2組のカップル，ミル
テイツロとアマリッリおよびシルヴイオとドリンダが登場する。題名の「忠実な羊飼い」というのは
神託に由来するもので，愛に忠実な羊飼いが，忠実でない女性の裏切りを蹟った時に，デイアナへの
生費が終わるという内容の神託である。
高貴な身分の女性アマリッリはシルヴイオと婚約している。シルヴィオは，高貴な祭司モンタミー
ノの息子である。しかしアマリッリはミルテイツロという羊飼いを愛している。ところがミルテイツ
ロは，ニンフのドリンダから愛されている。もう一人，別のニンフのコリスカはミルテイツロを愛し
ていて，彼をアマリッリから遠ざけるために， ミルテイツロとアマリッリが一緒に洞窟にいるところ
を暴いてみなに禁じられた恋だと思わせる。アマリッリは婚約者シJレヴイオを裏切ったことになり，
デイアナの生賛にされることになる。しかしミルテイツロは自分が彼女の代わりに死のうと申し出
る。ここで突然， ミルテイッロは実は司祭モンタミーノの息子であったことが判明する。
デイアナへの生費の中止の条件は， I忠実な羊飼い」が犠牲的精神を取ることと.2人の高貴な若
者の結婚で、あったので， ミルテイツロはアマリッリとの結婚が許される。こうして生費の習慣は廃止
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される。シルヴイオは，狩りの時に自分が傷つけたと思ったドリンダが生きていたことを知り，この
2人も結ぼれる。
グァリーニの『忠実な羊飼い』もまた.タッソの『アミンタ』と同様に.endecasillabi (1音節詩
行)と settenari(7音節詩行)で構成されている。幕と幕の聞には，全部で4つのインテルメッゾが
あって，それには音楽が付されている。この点で初期のオペラとつながってくるが，後述する。
グァリーニの牧歌劇の重要な点の Iつは.rアミンタ』と同様悲劇的要素と喜劇的要素が入り交
じっていることだ。アマリッリが生賛に決定するところは悲劇的要素があるわけだし全体がハッ
ピーエンドで終わるのは喜劇的要素である。また，言葉づかいの点でも，格調高い詩的言語と会話調
の言語のバランスを取ろうとしたとグァリーニ自身が述べている。
『忠実な羊飼い』はヨ}ロッパ中で、大成功をおさめ， しかも 18世紀末まで人気を保った。しかし悲
劇的要素と喜劇的要素を兼ね情えた性格のため 厳格なアリストテレス主義者からは目の敵にされ
た。彼らからの攻撃に対し，グァリーニは. rヴエツラート 1j (1588). rヴェッラート Ij (1593). 
『概要j(1599)と三度にわたって反論を出版した。グアリーニによれば，アリストテレスは喜劇と悲
劇について述べているが，他のジ、ヤンルを編み出すことに異を唱えているわけで、はなく，牧歌劇は単
に悲劇と喜劇を統合したものではなくて新たなジャンルなのである。
牧歌劇はこうして， タッソの『アミンタ』もグァリーニの『忠実な羊飼い』も成功をおさめたが，
どちらも幕と幕の聞にインテルメッゾという幕開劇を持った。インテルメッゾは音楽を付けて演じら
れた。単に付されるだけでなく，インテルメッゾにおいては音楽が言葉以上に重視されるようになっ
た。ただし，この時点では，その音楽はボリフォニー(多声音楽)であった。モノディ唱法と呼ばれ
る一度に一人で、歌っていく歌い方が発明されるのは オペラが生まれる時，すなわち 16世紀末まで
待たねばならなかった (Luperini.Cataldi. Marchini m. 309)。とはいえ，インテルメツゾは人気を集
めたし，それがオペラの誕生に大きな刺激となったことはいなめないだろう。
フイレンツェのパルデイ伯爵の家には 1580年から 1590年にかけて古代ギリシア劇を研究し，復活
させたいという貴族たちが集まっていた。彼らはカメラータ・デ・パルデイと呼ばれたが，自らがカ
メラータと正式に名乗ったわけではないようだ。つまり，彼らの同時代人が彼らの集まりを「カメ
ラータ」と呼んで、いたのである。インフォーマルな集まりで，アッカデミアとは異なり，正式な規約
などを持たなかったのである。彼らは，詩や天文学，そして音楽について自由に論じていた。彼らと
インテルメツゾとの関わりということで言えば.1589年にフィレンツェで，大公フェルデイナンド・
デ・メデイチとクリスティーヌ・ド・ロレーヌの結婚のための祝祭でおおがかりなインテルメッゾが
上演されたが，パルデイ伯爵もそれに関わっていた。その際6つのインテルメッゾが作られたが，そ
の台本の大半は，ジョヴァンニ・パッテイスタ・ストロッツイ(1551-1634)とオッタヴイオ・リ
ヌッチーニ(1563-1621)によって書かれた。リヌッチーニは最初期のオペラのリブレッティスタの
I人である。これらのインテルメッゾに付された音楽は大半が大公フェルデイナンドの宮廷楽長(マ
エストロ・デイ・カツベッラ)のクリストーファノ1 ・マルヴ、エツツィと高名なマドリガーレ作曲家で
あるJレーカ・マレンツイオ (1553-99)によって作曲されたが，一部は，カヴァリエー l).ヤーコ
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ポ・ベーリ(1561-1633).ジュリオ・カッチーニ (1551-1618)によって作曲された。ベーリやカッ
チーニは，最初期のオペラの作曲家である。ベーリは，もう少し詳しく言えば，第5インテルメッゾ
に出て，音楽の神話的な力を喚起する自作の「こだまの歌」を歌ったのであり，その姿はベlレナル
ド・ブオンタレンテイのデッサンに描かれている(ロジャー・パ}カー編. rオックスフォード オ
ペラ史.1pp.14-17)。
現存するオペラで最も古いオペラは 1594-95年にリヌッチーニがリブレットを書き，ベーリとヤー
コポ・オjレシが作曲し.1597年に上演された《ダフネ〉であるが，関係者のほとんどがインテルメツ
ゾの製作に深く関与しているのである。《ダフネ〉のあらすじは，愛の神アモーレをからかったア
ポツロが，ニンフのダフネに恋するが，思いはとげられなかった， というもので，ギリシア神話を素
材にしている。ベーリおよびオルシの付した曲は.2つの合唱と 3つのアリアと 1つのレチタティー
ヴオが残るのみである。
その3年後 1600年には，マリア・デ・メデイチとフランス王アンリ 4世の婚礼を祝してオペラ
《エウリディーチェ》がフィレンツェのピッテイ宮で上演された。リブレットはこれもリヌッチーニ
によるもので，作曲はペーリであるが，一部にカッチーニの曲が用いられた。これまた3人ともイン
テルメッゾの製作に関わった者たちである。
パルデイ伯爵 (1534-1612)のいわゆるカメラータでは，パルデイ伯がヴインチェンツォ・ガリレ
イ(ガリレオ・ガリレイの父. 1520s-1591)の研究を大いに奨励した。ガリレイは，古代の音楽と現
代の音楽を比較・考察し，ポリフォニーではなく，モノデイの音楽を良しとする考えを主張したので
ある。彼は『古代と現代の音楽の対話Jという本を著し.r現代の音楽は，情熱を持って言葉を表現
するのを忘れているJと主張し，ポリフォニー(当時の現代の音楽)のように同時に複数の声が発せ
られるよりも(複数の旋律が同じ言葉を奏でるよりも).単一の声で表現するほうが言葉に内在する
情念をよりよく表現できるとしたのである。パルデイ伯は，ガリレイにその理論を実践するよう奨励
し，ガリレイはダンテの『地獄篇』のウゴリーノ伯の嘆きを，声とヴィオラ伴奏のために作曲した。
こうして，バルデイ伯のカメラータでの実験と，先述のインテルメッゾが交錯するなかで. 1592 
年にパルディ伯はローマに移った。このグループの活動を受け継いだのがヤーコポ・コルシで，本来
両者はライバル関係にあったが，バルデイのカメラータの理論的達成をコルシのカメラータが実践に
うつしたのである。さらには リヌッチーニやガリレイは，両グループに参加することになった
(Mario Carrozzo. Cristina Cimagalli. Storia della musica occidentali. 1. pp. 19-20)。彼らは，ギリシ
ア劇は，すべての台調が歌われていたと考え，それを復活させる試みをしたのである。現在では，ギ
リシア劇がそういうものではなかったと考えられているしそれどころか. 16世紀末にも意見は一
致していなかった。コロス(合唱)の部分だけが歌われていると考える者もいたし，全く歌われな
かったと考える者もいたのである。ともかくコルシのカメラータの人々は すべてが歌われると考
え，朗唱と歌の中間のような 'recitarcantando' という技法が発明された。
こう見てくると，オペラ史上最初のリブレッティスタは，オッタヴイオ・リヌッチーニであること
が明らかになったと思うが， リヌッチーニとはどんな人物で、あったのか，彼の履歴を見ておこう。彼
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はフィレンツェの貴族の家に 1563年に生まれ 1579年からはメデイチ家の祝祭時に詩を作っていた。
前述のように 1589年，大公フェルデイナンドl世とフランスのロレーヌ公女クリスティーヌの婚姻
という祝事があり，その際には当然華やかな余興，スベクタクルが催された。喜劇『女巡礼者』が上
演されたのであるが，そのインテルメッゾがコルシ伯の案で作られ， リヌッチーニはそれに詩を書い
たのである。第三番目のインテルメッゾにはマレンツィオが曲をつけたが これはアポッロが大蛇を
退治する話で，これが後のオペラ〈ダフネ》のもとになったのである。
《ダフネ》のリブレットは，主として 1音節詩行と 7音節詩行からなっており.11音節詩行はお
おむね韻を踏み.7音節詩行は無韻で，その2種類を使い分けている。リヌッチーニはついで、オペラ
《エウリディーチェ》のリブレットを書き，さらにはモンテヴェルデイともオペラ《アリアンナ〉
(1608)で一緒に仕事をしている。
リヌッチーニのリブレットにはどんな特徴が見られるのだろうか。《ダフネ>.{エウリデイーチェ>.
《アリアンナ〉に共通に見られる点は3つある。
1.神話を題材としている。
2.悲劇的要素がある。
3. しかしながら，最終的にはハッピーエンドを迎える。
たとえば. {エウリデイーチェ}のもととなったオルフェオの神話では，オルフェオは冥府から死ん
だエウリディーチェを特別な許可をもらって連れ帰る時に，エウリデイーチェの方に振り向いたため
に彼女を失ってしまうのだが，リヌッチーニのリブレットでは2人ともめでたく地上に帰ることに
なっている。この作劇法は，牧歌劇と共通する。つまり，悲劇的要素(妻の死亡)と喜劇的要素(妻
が生き返るハッピーエンド)が混在しているわけだ。牧歌劇に通じる要素はこれだけではない。文体
の軽やかさもそうだ。純粋な悲劇は荘重な文体で書かれるが リヌッチーニの文体はむしろ牧歌劇と
共通する軽さを持った文体なのである。
彼は自らの作品でそのことを明らかにしている。〈エウリデイーチェ》のプロローグでは「悲劇(la
Tragedia) Jという登場人物がおり.r私は悲劇役者の悲しげな厚底靴を脱ぎ，暗い衣装を脱いで、，
心にもっと甘美な愛情を引き起こします」と宣言するのである。
実際の場面を見てみよう。
ダフネ: なんと 1 恐れと哀れみで
私の心は凍りついた!
憐れな美しいひとよ
一瞬で，ああ，亡くなるとは。
おお，静かな夜に
稲光がぱっと消え去るように，
いやもっと素早く，人の命は
宿命の日へと飛んで、いく。
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アルチェトロ:おお，いったいどうしたこと?
今しがた，歓ぴに満ちた
彼女に，月桂樹の泉で別れたばかりなのに。
オルフェオ: どんな不吉な知らせが
お前の美しい顔(かんばせ)を曇らせるのだ.
この晴れやかな日に，高貴な乙女よ。
ダフネ: 太陽神の，神聖なムーサの
最高の美点，誉れあふれる方よ。
私の悲しみの訳をお聞きなさるな。
オルフェオ: ニンフよ。どうかお聞き
お前は苦しんで、いる，というのも
黙って打ち明けないのはあまりにつらいからだ。
ダフネ: どうしてできましょう。
こんな悲しいことを
私が語り，明かすなんて。宿命よ! 天よ!
沈黙をお許しください。知るのはあまりのこと。
合唱: 語れ。しばしば，苦しみを恐れるのは
苦しみ自体よりつらい。
ダフネ: 恐れることよりも この打撃はよほどつらいこと。
オルフェオ: ああ! これ以上，疑いの中に宙づりにしないでくれ。
Dafne: Lassa! che di spavento e dipietate 
gelami ilcor nel seno! 
A1cetro: 
Miserabil beltate. 
come in un punto. ohime! venisti meno. 
Ahi! che lampo 0 baleno 
in notturno seren ben ratto fugge. 
ma piu rapida l'a1e 
affretta umana vita a1 di fata1e. 
Ohim色chefia gia mai? 
pur or tutta gioiosa 
a1 fonte de gli Allor costei lasciai. 
Orfeo: Qua1 cosi ria novella 
turba iltuo bel sembiante 
in questo a1egro di. gentil donzella? 
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Dafne: 0 del gran Febo e de le sacr巴dive
pregio sovran， diqueste selve onore， 
non chieder la cagion del mio dolor巴.
Orfeo: Ninfa， deh si contenta 
ridir perche t' affanni， 
che taciuto martir troppo tormenta. 
Dafn巴 Com'esser puo gia mai 
ch'io narri e ch'io riveli 
si miserabil caso? 0 Fato， 0 Cieli! 
Deh lasciami tacer， troppo ilsaprai. 
Coro: Di' pur: sovente del timor l'affanno 
e de l'istesso mal m巴ngrave asai. 
Dafne: Troppo piu del timor fia grave ildanno. 
Orfeo: Ah! non sospender piu l'alma dubbiosa. 
(Giuseppe Petronio， Vitilio Masiello， Laρroduzione letteraria in Italia， voL 3， p.274) 
エウリデイーチェへの想いが通じたオルフェオが，相思相愛の歓ぴを友人のアルチェトロと語り
合っているところへ，突然ダフネがやってくる。彼女はエウリディーチェの死を知らせにやってきた
のだが，なかなか言い出せない。古代やルネサンス期の劇にならい 死の場面は舞台では演じられ
ず，誰かが報告する形をとるのである。
詩行は， 11音節詩行と 7音節詩行からなっているが，牧歌劇も同様の構成だ、ったことを思い出し
ておこう。最初のダフネの台調を例として見てみると， 1行目から 8行目まで， 11， 7， 7， 11， 7， 
11， 7， 11 (音節詩行)という具合で，一つの台詞の中に 11音節詩行と 7音節詩行が交錯しているの
である。またこの台調では 1行目と 3行目が‘pietate' と‘beltate' で韻を踏み，また2行目と 4行
目と 5行目末が‘seno'， ‘meno， ‘baleno' で，さらに7行目と 8行目が‘ale' と‘fatale' で韻
を踏んでいる。押韻に関しては， ABABのようなパターン(交差韻)もあれば， ABBAのようなパ
ターン(抱擁韻)もあれば， 3行を単位にして韻を踏んでいる場合もあり，その変化はかなり自由で
ある。
以下同様で， <ダフネ〉における台調は， 1行の音韻数は2種類を混ぜて使用しているし押韻は
するが，厳格なパターンに縛られてはいないことが判る。その点でも牧歌劇と通じているのである。
* 
オペラの繁明期における牧歌劇とリブレットの関係性を見たので，次にもう少し視野を広くとっ
て，作曲家とリブレッテイスタの関係を見ていきたい。
原作はイタリア文学にはこだわらず，スペイン文学であれ，フランス文学であれ，作曲家ヴェル
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デイやプッチーニが，それぞれ仕事を共にしたリブレッテイスタにどういう要求を出しているのか。
また，それに対するリブレッテイスタの反応はどうであったかを中心として考えることにする。
オペラのリブレットを考える際に，われわれが直面する複雑さは2つある。 lつは，オペラのスコ
アを完成するのはリブレッテイスタと作曲家という 2人(あるいはそれ以上)の人聞が関わっている
ということである。詩や小説は，圧倒的多数が1人で書かれるのに対し，オペラの場合は，リブレッ
ティスタと作曲家が同一で、あるのは例外的であるのだ。しかも，通常，リプレッティスタのリブレツ
トが全部または一部完成したのを作曲家が受け取って曲を付けていくが，その際にリブレットに書か
れた言葉をそのままの順序でなぞるとは限らず，あるフレーズは2度， 3度(ロッシーニなどでは5
度以上もまれではない)と繰り返したり，繰り返す際に語順を入れ替えたり，一部が省略されたりす
るのが普通である。つまり， リブレットとして小さな本に歌詞が印刷されてあるものと，スコア(総
譜)に付された歌調は，厳密に言えば異なっていることがむしろ普通なのである。そしてその改変の
手を加えているのは作曲家であるから，歌詞のレベルでも，考えようによってはリブレッテイスタと
作曲家の共作という面があるのだ。それどころか，ヴ、エルデイやプッチーニの時代になると，作曲家
はリブレッテイスタに対し，さまざまな注文をつけたことがその手紙やリブレットの草稿から明らか
になっている。ヴェルデイは特にピアーヴ、エに対しこの部分はこういう内容をこういう詩形で何行
で書いてくれ，と注文をつけているし言葉が長いと思うと，もっと短く，簡潔に(書き換えよ)と
要求したりもしている。
ジュゼッベ・ヴェルデイ (1813-1901)のリブレッテイスタとの関わりを時系列でたどると，最初
のリブレッテイスタはテミストクレ・ソレーラ (18日ー 78)であった。ソレーラは作曲家でもあった。
ヴエルデイの《オベルト}， <ナブツコ}， <第一次十字軍のロンパルデイア人}， <ジョヴァンナ・ダル
コ(ジャンヌ・ダルクnのリブレットを書き， <アッテイラ》も書きかけていたのだが，それを書き
終える前にマドリッドに移住してしまったため， <アッテイラ〉のリブレットを仕上げたのはフラン
チェスコ・マリア・ピアーヴェ (1810-1876)であった。ヴ、エルデイは詩人としてはソレーラの能力
を高く評価しており，彼がその気になれば，当代随ーのリブレッテイスタになれたのに，との感想を
もらしている。
ヴェルディはピアーヴェの能力は最初は高く買っていなかった。ヴェネツイアのフェニーチェ劇場
の秘書官ブレンナにあてた手紙では「ソレーラはすでに5，6本リブレットを書いており，劇場のこ
と音楽の形式が判ってます。ピアーヴェ氏はリブレットを書いたことがなく，こうした知識がない
のも当然です」と書いている (1843年1月15日，ヴェルデイからグリエルモ・ブレンナ宛の書簡，
Eduard Rescigno編 Giuseρμ VerdiLettere， pp.88-89)。この手紙で，ヴェルデイは，曲を付しつつ
あった《エルナーニ》のリブレットに不満を述べている。ある女性歌手のパートに大きなカヴア
ティーナがあり，それに続いてデ、ユエット，三重唱，そしてフィナーレときたら，歌手の肺が持たな
いとヴエルデイは主張する。また第三幕に音楽なしで100行もレチタティーヴォが続く部分について
も改善を求めている。「レチタティーヴォは長すぎることがよくあります。あるフレーズ，ある文が，
本の中で，あるいは普通のお芝居のなかでとても美しかったとしても，歌劇のなかでは滑稽なことが
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あるのです」。ヴェルデイはある時点から，ヴェルデイがピアーヴェを雇う(リブレット製作に対し
て金を払う)ようになり，自分の思うように書き換えを命じる立場となった。これは前の時代の作曲
家ロッシーニやドニゼッティにはなかったところである。ロッシーニやドニゼッティの時代には，劇
場支配人が采配をふるっており，劇場支配人が作曲家， リブレッティスタ，歌手たちを集めて，新作
をプロデエースするという立場にあった。ナポリのサン・カルロ劇場の支配人であったパルパイヤな
どがその典型である。
ヴェ1レディが強くリブレットにこだわり，自分と劇場との関係の下部構造，ひらたく言えば下請け
のような立場にリブレッテイスタを置いたのは，ヴェルデイの強烈な個性もあるだろうし，ピアー
ヴェの劇場感覚を信用できず彼の主張を通していては作品が成功をおさめる可能性が小さくなってし
まうという危倶もあったろう。さらにはまた，ヨーロッパ全体でロマン主義が芸術全般の主流となっ
てきていたが，ヴェ1レディはオペラの原作として，各国のロマン主義演劇を積極的に選んで、いる。
ヴェルディ自身の内的欲求として劇的なもの，より緊張感をはらむものを好む傾向が強いのだが，そ
れは時代の流れにも一致していたのだ。ロマン主義には，芸術作品を天才のインスピレーションに
よって生み出される特別なものとする考えがあり，オリジナリテイがより強く求められるようになっ
ていた。オリジナリティにこだわれば，原作や1)ブレットに対するこだわりが強くなってくるのも理
の当然と言えよう。
ただし原作はフリーハンドで選べるわけで、はなかった。ヴエルデイの時代には，検閲の問題が製
作上密接な関わりをもってくる。しかも， 1861年までイタリアは統一国家が樹立されておらず，イ
タリア半島には両シチ 1)ア王国，教皇国家，サルデーニャ王国，ロンパルド=ヴ、エネト王国などが割
拠する体制であった。より厳密に言えば，ウィーン会議により，サルデーニャ王国，ロンパルド=
ヴェネト王国(王国とは言うものの，ハプスブルク家オーストリア帝国領である)，パルマ公国，モ
デナ公国，マッサ=カツラーラ公国(1829年モデナ公国に併合)，ルッカ公国 (1847年トスカーナ公
園に併合)， トスカーナ大公国，サン・マリーノ共和国，教皇国家，両シチリア王国の 10カ国に再編
された。しかしこの体制はきわめて不安定でイタリア国家樹立まで各地で革命や反乱が起こる。
1820年(ヴ、エルデイはまだ7歳である)にナポリで秘密結杜カルボネリアよる軍事反乱が起こる
がオーストリア軍の干渉で挫折する。翌1821年，サルデーニャ王国のピエモンテでも革命が起こる
がオーストリア軍に鎮圧される。 1830年(イタリアでは 1831年)にも 1848年にもヨーロッパ中を
ゆるがす革命がある。 1831年にはボローニャ(教皇国家領)，モデナ，パルマなどで草命が起こるが，
オーストリアの軍事介入で鎮圧される。
さらに大きな革命の波は 1848年から 49年の動乱だった。シチリアのバレルモの反乱に端を発し，
ナポIJ，教皇国家， トスカーナ大公国，サjレデーニャ王国，ロンパルド=ヴェネト王固などイタリア
全土に波及した。
1830年の時には，まだ17歳で地方都市ブッセートの 1人の若者に過ぎなかったヴェルデイも 1848
年の時点ではイタリアのみならずパリやロンドンでもその作品が人気を博す国際的作曲家となってお
り， 47年からはパリで、ジュゼッピーナ・ストレッポーニとの同棲生活を始めていた。ストレッポー
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ニはヴェルデイの二番目の妻となる人であり，もともとヴェjレディが若いときに《ナブッコ〉の初演
でも歌った歌手であるが，この時は一線をしりぞいて歌の教師となっていた。ヴ、エルデイは，故郷の
町での大変な不評にもかかわらず.10年以上もストレツポーニと正式に結婚することなく同居を続
けた。なぜ，そのような頑な態度を取ったのか，ストレッポーニに婚外子がいたことなどの事情が関
係しているのかもしれないが，決定的なところは不明である。というのもヴエlレディの書簡は2012
年にエイナウデイ社から出版された書簡集でも約700通がおさめられているのだが.2人の聞の書簡
はほとんどない。書簡集の編者が「ストレツポーニがヴ、エルデイに書いた手紙は何通か知られている
が，ヴェルデイの手紙は欠落している。おそらくは存在するのであろうが，閲覧することが出来な
い」という状態なのだ。
ヴ、エルディは自分のことを語る時も劇化する傾向がある人で たとえば1879年にジュリオ・リコ
ルデイに彼の前半生を語った際に.2人の子どもと最初の妻がわずか数ヶ月の聞に立て続けに亡く
なったとしているが，実際には 1838年から 1840年にかけて約2年にわたっての出来事であった。自
分の過去すら実際より劇的に語ってしまうのが意図的なものか，追憶のなかでそういう形に変形し
てしまったのかは判らない。逆に ストレッポーニとのことは いつからつきあい始めたかなど.2 
人で入念に情報を隠蔽している可能性が高い。というわけで， 自己劇化を，意識的にか無意識的にか
してしまうことがあることを考慮にいれてヴェルデイの書簡も読む必要があるだろうが. 1848年に
ミラノの5日間という反オーストリア支配の市民の反乱が勃発 (3月18日から 22日)すると，ヴェ
ルデイはパリからミラノに赴き.4月8日に到着している。
パリの2月草命は，ウィーンに飛び火し3月革命が起こってメッテルニヒが退陣している。その虚
を突く形でミラノでもヴェネツイアでも反オーストリアの反乱が起こっていた。ヴェネツイアでは，
リブレッテイスタのピアーヴェがー兵卒として闘っていた。ヴェルデイは彼に次のような手紙を送っ
ている。
親愛なる友よ
僕が， ミラノでの革命の知らせを聞いてもパリにいたかったなんて思わないでくれ。知らせを
聞くなりすぐに出発したんだが，素晴らしいバリケードをみることはかなわなかった。勇者よ万
歳! 今，この時，偉大な全イタリア，万歳! 時放の時はやってきた，そう信じたまえ。それ
を望むのは人民だ。人民が望むとき，それに抵抗できる絶対権力などない(後略)。
(ヴエJレディからフランチェスコ・マリア・ピアーヴェへの手紙. 1848年4月21日，前掲書，
pp.192-193)。
ヴェルディは，この時， ミラノの臨時政府に共感を寄せているし「数ヶ月か数年でイタリアには
共和国が樹立される」だろうと述べている。ヴェルデイは，マッツィーニ主義者で，人民による共和
国を望んで、いたのである。
この時にはサルデーニャ王国が，軍事干渉を続けるオーストリアに 1848年3月戦いの火ぶたを
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切って落とすと，ナポリ政府やトスカーナ大公園も参戦し，のちに「第一次独立戦争」と呼ばれる戦
いに発展した。が，結果的にはこの時はオーストリア側の勝利に終わる。
ヴェルデイが新作オペラを世に出していたのはこういう時代であったから検閲も当然厳しかった。
ただしここで注意すべきなのは，国によって検閲の基準は異なっていて，おおまかに言えば，ロンパ
ルデイア=ヴェネトはまだしも緩やかで，教皇国家や両シチリアのほうがより厳しい。
この3年後《リゴレット》がヴェネツイアのフェニーチェ劇場で初演される。原作はフランスの
ヴイクトル・ユゴー (1802-85)のロマン主義演劇『王はお楽しみj(1832)である。このユゴーの作
品は，原作の上演自体が一回の上演が許されただけで，以後，上演禁止になってしまったといういわ
くつきのものである。フランス王フランソワ 1世が権力をかきにきて，女性をもてあそび勝手放題を
しているという話なので，王を中心とした体制にとっては不愉快きわまりない芝居であろうことは想
像に難くない。これをピアーヴ、エがリブレットにして，当局に提出すると，案の定，却下されたので
ある。
ここから当局とピアーヴェ，ヴェルデイの長い交渉が始まる。ピアーヴェは，無論ヴエルデイの側
なのだが，実質的には，当局とヴ、エルデイの聞にはいって，何度もリブレットを書き直しさらには
警察の長官にかけあって 妥協のラインをさぐっている。
もう少しその聞の事情を細かく見てみよう。最初は，ユゴーの原作を素直にリブレット化したわけ
である。そしてヴェルデイの故郷ブッセートで共同作業を開始する。ところがフェニーチェ劇場の総
監督マルツアーリから問題ありとの報せがくる。ヴェルデイは憤慨するo
リブレットは 1850年1月10日付けで治安当局に提出される。この時点でのタイトルは《リゴ
レット》ではなくて. <呪い》であった。この頃になると，フェニーチェ劇場のマルツアーリも及び
腰で，リブレットに関するすべての責任，治安当局の許可を得る責任は， リブレッテイスタのピアー
ヴェにあると言う。
12月1日，マJレツアーリからやってきた報告は，当局は「身震いするような不道徳性と醜悪な俗
悪さ」ゆえに〈呪い》のフェニーチェ劇場での上演を禁じるというものだ、った。この時，ピアーヴェ
に返却された《呪しゅの1)ブレットは今に至るも行方不明で，ヴェネツイアの国立文書館にも，フェ
ニーチェ劇場の資料館にも，ヴェルデイの住居の資料にも見当たらない (MarioLavagetto. Un caso 
di censura Il Rigoletto. pp. 48-49.この箇所に。かぎらず. <リゴレツト》の検閲に関する事実関係は本
書を参照した部分が多い)。
12月5日，ヴェルディは劇場総監督マルツアーリに宛てて 自分は懸命に作曲してきたが，上演
が禁止され絶望している。ヴェルデイは〈呪い》の代わりにトリエステで初演したばかりの《ス
テイツフェーリオ》の上演を申し出る。〈ステイツフェーリオ》はヴェネツィアでは初演となるから
だ。
その間，ピアーヴェはヴェネツイアで各方面に掛け合うと同時に.<呪い》のリブレットを書き直
し，タイトルも《ヴアンドーム公爵〉と改めた。この《ヴアンドーム公爵》の中身は，登場人物の名
前が変わっているだけで，ほとんど《リゴレット〉と同じものである。ただしここが肝心な点だ
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が，ヴアンドーム公爵はフランス人で¥舞台はパリ，時代は 16世紀半ばという設定になっている。
12月9日に， この《ヴアンドーム公爵》のリブレットは検察当局に提出された。マルツアーリは
リブレットのコピーとともにそのことをヴェルデイに報告した。マルツアーリは《呪い〉と劇の状況
はほとんど同じだとし，ヴ、エルデイの同意を求める口調である。
しかしヴェルディは 12月14日拒絶の手紙をマルツアーリにしたためる。何故，ヴェルデイに
とっては受け入れがたいものだ、ったのか? ヴェルデイはその理由を詳しく述べている。ヴェルデイ
によれば，名前(フランソワ 1世)を変えることが必要なら，場所も変えるべきで，どこか別の国の
君主か，公爵，たとえばピエル・ 1レイージ・ファルネーゼなどにすべきだ，あるいは，フランスな
ら，フランスがまだ統一国家でなかったルイ 11世以前にさかのぼってブルゴーニュ公やノルマン
デイ一公にすべきだとしている。つまり，公爵にするなら，公国の公爵にすべきであった，それなら
絶対君主になるから， というわけだ。でないと，大匝にも王に向かつて発言し，呪いをかけている老
人は臣下でなくなってしまうからだ。ヴェルデイは身分差，主従関係をも逆転する呪いを絶対的に重
視しているのである。娘が誘惑された父サン・ヴァリエ({リゴレット》ではモンテローネ)が，処
刑を前に呪いを吐くのは，絶対的な権力を行使している人物に対してでなければならない。
また検閲当局は， リゴレットが「せむし」であるということにも難色をしめした。当時は身体的な
不具合や障碍がある人物を主人公にするのは異例のことであった。ヴエJレディは《リゴレット》だけ
でなく，その2年後に初演された〈イル・トロヴァトーレ〉や《椿姫(ラ・トラヴイアータ)}でも，
ロマ(ジプシー)の息子の吟遊詩人(実は伯爵の弟であることが最後に明かされるのであるが)や高
級娼婦といった従来では主人公にならなかった身分や職業の人が主人公となっている。
そもそもオペラの揺藍期には，オルフェオのようにギリシア神話の登場人物が主人公であった。そ
こからローマ皇帝や后(モンテヴェルデイの《ポッペアの戴冠})が主人公となるものも生まれた。
少なくともオペラ・セリアと呼ばれるジャンルでは王侯貴族が主人公で 庶民が活躍するのはオペ
ラ・ブッファと相場が決まっていた。
ヴェルデイのオペラはもうオペラ・セリアでもオペラ・ブツファでもなく，新たな時代の新たな
ジャンルを切り開いたものと言えよう。単に主人公が王侯貴族でなくなるだけではない。実際には，
ヴェルデイのオペラでたとえば《ドン・カルロ》や《シモン・ボッカネグラ》や《アイーダ〉のよう
に，王子やジェノパの総督(政治的最高権威者)やエチオピアの王女などが主人公となるオペラがあ
るのだが，どれもひとひねりある。ドン・カルロは婚約者を父である王に奪われてしまうしシモ
ン・ボッカネグラは元海賊で，娘とも生き別れてしまう。アイーダはエチオピアとエジプトの戦争の
ため今は奴隷の身分だ。オペラ・セリアの場合には，基本的に，王侯貴族は，その身分にふさわしい
(とされる)美徳を示すのであるが，ヴェルデイのオペラは身分が高い人聞が徳が高いとは限らない
のは《リゴレット》をみても《イル・トロヴァトーレ》を見ても判るだろう。《リゴレット〉では公
爵は，女性をほしいままにして全く人格の尊重はないし〈イル・トロヴァトーレ》のルーナ伯爵は
横恋慕して強引にレオノーラを奪おうとする。
ヴェルデイのオペラで重要なのは，ぎりぎりの状況， ドラマティックな極限状況の中で表出する人
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間性であり，人間同士の情念の葛藤である。それが18世紀的な価値観を体現していたオペラ・セリ
アと異なる点だ。まさにロマン主義演劇に通じる考えを持っているのだ。
〈リゴレット》の検閲の話に戻ろう。 1850年12月14日に，ヴ、エルデイはフエニーチェ劇場の総監
督マルツアーリに対して《ヴアンドーム公爵》と改作されたリブレットはヴェルデイとしては受け入
れられないという趣旨の手紙を書いた。
それを受けてマルツアーリは， 12月23日に，何点かに関してはヴェルデイの言う通りで弁明の余
地は無いとしている。公爵の場合は(王の臣下ではなく)公国の絶対君主であり，放蕩者であるこ
と。死体を袋にいれて運ぶこと，道化が背中に癌を持っていること，などについては譲歩した。ただ
し一点だけは配慮が必要だとしている。即ち，ユゴーの原作に存在するのだが，道化の娘 C{リゴ
レット》におけるジルダ)が誘拐され，犯される場面である。
12月末日，マルツアーリから秘書官グリエルモ・ブレンナがブッセートのヴェ1レディのもとへと
派遣され， リブレッテイスタのピアーヴェを加えた3人で以下の合意書に署名がされた。内容は次の
通り。
1. フランス王の宮廷で展開されるストーリーはブルゴーニユ，ノルマンディーの独立派，あるい
はイタリアの小公国で絶対君主のいる国，たとえばパルマのピエルルイージ・ファルネーゼの
宮廷や，あるいは場面の品格にふさわしい時代に移す。
2. ヴイクトル・ユゴーの原作『王はお楽しみ』のキャラクターは保つが，新たに選んだ場所や時
代に合わせて登場人物の名前を変える。
3. (原作で)王フランソワが，誘拐されたピアンカ C{リゴレット》ではジルダ)が逃げ込んだ部
屋へ，その部屋の鍵を持っていることを利用して入っていこうとする場面は，全面的に取り除
く。その場面は別の場面に置き換えるか，必要な品位を保ち， ドラマの興趣は損なわぬこと。
4. マグロンヌ C{リゴレット〉のマツダレーナ)の飲み屋での王なり公爵なりと彼女との逢引き
は， トリボレット({リゴレット》のリゴレット)の策略によって実現したようにすること。
5. トリボレットの娘の死体を入れる袋に関しては，必要な変更などは，マエストロ・ヴェルデイ
に任せる。
6. 前期の変更にともない，時聞が余分にかかるので，初演は， 2月28日あるいは3月1日以前
に行うことは不可能であるとマエストロ・ヴェルディは宣言する。
ここで重要なのは，この合意はあくまで製作側(劇場，作曲家，リブレッティスタ)の合意だとい
うことだ。この合意に基づいたリブレットは 1851年 1月初旬に出来上がった。この時に〈リゴレッ
ト》というタイトルになったのである。このリブレットを作成する約 10日間の聞に，最初の《呪い》
やそれを改訂した《ヴアンドーム公爵〉のリブレットをどのように参照したかは，記録がなく，学者
たちも推測するばかりである。
〈ヴアンドーム公爵(Ilduca di Vendome) >と《リゴレット CRigoletto)>で異なる点は，合意書
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に書かれた部分だけではない。第二幕の最終場面で，リゴレットが公爵に対する復讐を誓う場面がか
なり違う。
《ヴアンドーム公爵》では以下の通りだ。
Rigoletto: Prence indegno schiuda Iddio 
Quel sepo1cro che'aspetta 
E del mondo 1a vendetta 
Questo verme compira 
Gilda: (Non udirlo， no， gran Dio， 
Ei nol merta， e l'ama ancora 
Questa misera che implora 
Pel suo ben la tua pieta!) 
リゴレット:おお，恥ずべき公爵よ
ジルダ:
お前を待つ墓を開けておれ
この世の復讐は
この虫けらが果たしてくれる
(神様，お聞きとどけにならないで，
父が願う不幸ににふさわしい方ではございませんし
いまだに愛しております。
あの方のためにお慈悲を。
(前掲書， Mario Lavagetto， p.169，日本語訳は拙訳)
それに対L-， <リゴレット》では，
Rigoletto: Si， vendetta， tremenda vendetta 
Di quest'anima e s010 desio... 
Di punirti gia l' ora s' a丘retta，
che fata1e per te tuonera. 
Come fulmin scagliato da Dio 
te colpire il bu妊onesapra. 
Gilda: 0 mio padre qua1 gioa feroce 
ba1enarvi negli occhi vegg'io!... 
Perdonate... a noi pure una voce 
di perdono da1 Cielo verra. 
(Mi tradiva， pur 1'amo; gran Dio! 
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per l'ingrato ti chiedo pieta!) 
crオペラ対訳ライブラリー ヴェルデイ リゴレット.1pp.64-65 {ヴアンドーム公
爵》との比較対照のため，以下の日本語訳は拙訳)
リゴレット:そうだ，復讐だ，凄まじい復讐が
この魂のただ一つの願い・..
ジルダ:
お前を罰するために，時がせく，
それはお前に死を告げて鳴るだろう。
神に放たれた雷のごとく
この道化は，お前を撃つことが出来るぞ。
お父様，何という残忍な悦びが
目に光ることでしょう卜・・
赦してください… 私たちにも天から
赦しの声が届くことでしょう。
(あの人は私を裏切った，でも好きなの，偉大な神様!
あの情けを知らぬ人のため，お慈悲を!
この部分の《ヴアンドーム公爵》と〈リゴレット〉では長さが8行(リゴレットとジルダが4行ず
つ)と 12行(リゴレットとジルダが6行ずつ)となっているが， {リゴレット》の方がずっと内容も
濃厚である。《ヴアンドーム公爵〉は各行が8音節詩行であるのに対し， {リゴレット》の方は 10音
節詩行である。押韻の仕方弘前者は ABBCADDCという形なのに対し後者は
ABACBCDBDCBCである。後者で，リゴレットの歌調の4行目と 6行目とジルダの4行目と 6行目
が同じ韻 Ca)であるのには意味がある。リゴレットとジルダは自分の歌調を一人ずつ歌ったあと，
ジルダの‘Anoi pure il perdono dal ciel verra' とリゴレットの‘colpirete il bu妊one，te colpire 
sapra' を同時に重ね合わせて歌っている。同時に歌った場合には，フレーズの終わりで両者が同じ
音で終わったほうがきれいに響くし，聞いていて気持ちがよい。そのため， よく見ると同時に歌う部
分では歌調を一部分カットしたりして，同時にフレーズの終わりが来るように工夫しているのであ
る。
また，リゴレットの 1行目では‘Si，vendetta， tremenda vendetta' と ‘vendetta C復讐)， という
言葉がl行の聞に2度繰り返されることにより強調されているが，そればかりではなく，行の始まり
が1から 3行目は‘Si'，‘Di¥‘DI と単音節でかっ γ という鋭い音にそろえている。さらに言え
ば，リゴレットの6行は行頭は6つのうち 5つ(‘Si，‘DI，'Di¥‘che'， 'te')が単音節である。意
味内容も「お前を罰する」とか「神から放たれた雷Jとか強い激しいイメージを持っている。〈ヴア
ンドーム公爵》と《リゴレット》のリブレットは人物名や身分だけでなく，細部のこうした緊張感，
その表現の濃密さも異なっているのである。
さて，リブレットの検閲に話を戻そう。三者の合意をへて作成された《リゴレット》のリブレット
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は1851年1月11日に検察当局に提出された。途中，リブレットの許可はまだ確実でないと，フェ
ニーチェ劇場の総監督から告げられたりするが. 1月24日ピアーヴ、エから朗報が届く。変えるのは
カステイリオーネという名をモンテローネに，チェプリアーノをチェプラーノにし(これは当時そう
いう家名のものがいたからだ).ゴンザーガという名も削ってただマントヴアの公爵とだけ書く，そ
れだけだ。やっと上演許可が出たのである。ピアーヴェは5日間 政府から警察へ，治安中央本部
へ，総監督のところへ，地獄へと走り回っていた，と報告している。ここから判るように，ピアー
ヴェは，ヴェルデイの芸術的意向と検察当局の政治的な意向 劇場側の興行として成立させたいとい
う意向の3者をとりもつ仲介役として奔走しているわけだ。ここから判るのは，リブレッテイスタは
単に原作を短縮した脚本を書く人ではない，ということだ。たいていの場合は原作というものがある
ので，原作に寄り添いながら，一方で、作曲家の要求や検閲当局の意向をうかがわなければならない。
これはピアーヴェに限ったことではなく，ロッシーニ作曲の《チェネレントラ〉の場合，リブレッ
テイスタのフェッレッテイは，当時の劇場の習慣に合わせて，原作からの変更を加えている。チェネ
レントラ(シンデレラ)が，王子の舞踏会でガラスの靴を置いてきてしまうという場面の代わりに，
プレスレットを王子に渡すことで自分のアイデンテイテイをあとで確認できるようにしている。当時
の劇場では女性が人前で靴を脱ぐということがはしたないとされていたので，フェッレッティはカッ
トしたのである。リブレッテイスタは複数の力が互いに主張しあう磁場で，バランス感覚を持って書
き進めなければならないことが多いのである。ここでは具体例はあげないが，歌手が自分の出番(ア
リアなど)を増やしてくれ， と要求してくることもある。
1月24日のあとに，最終的な確認が得られたとして l月26日にピアーヴェからヴ、エルデイに手紙
が来ているが「私の最後の闘いをお話したら，何度も声をたててお笑いになることでしょう!Jと
あって，終わり良ければすべてよしといった風情であるが，最後まで交渉につぐ交渉だ、ったことは
明らかだ。こうして2月19日にはヴ、エルデイがヴェネツイアにやってきて翌日から練習が開始され，
3月11日フェニーチェ劇場で、の初演は大成功た、った。
ここまでの叙述だけを読むと，ヴェネツイアの検閲当局は芸術に理解のない堅物と見えるかもしれ
ない。たしかにそういう面は否定できないが，コンテクストを広げると少し異なった見方も出来るか
もしれない。というのも. <リゴレット》の初演の半年後，ローマのアルジェンティーナ劇場で上演
された時のこと。当時のローマは教皇国家の首都で，ヴェネツイアとは別の国であるから検閲の基準
も異なっており，台本は勝手に改寵された。リゴレットの名がヴイスカルデツロと変えられ，時代は
16世紀だが，舞台はマントヴァからボストンに移され，君主もマントヴァ公爵ではなくノッテイン
ガム公爵となっている。公爵の身代わりとなってジルダが犠牲になるが，殺し屋のスパラフチーレは
彼女の身体を袋ではなくマントにつつんで、ヴイスカルデッロに渡す。ヴイスカルデッロの最後の台調
は「ジルダ! 私のジルダ 1…生きるんだ! 天よ，お慈悲を!Jとなっており，ジルダが生き延び
る可能性を残している。この上演に際し，ピアーヴェは抗議文を新聞社等に送りつけているし，ヴエ
ルデイは楽譜出版者ジョヴァンニ・リコルデイに憤癌をもらしている。
その三年後の 1854年のラクイラおよび1855年1月のサンカルロ劇場での上演はさらにひどいリブ
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レットの改震がなされた。主人公およびタイトルは《リオネッロ》という名前になり，場所はヴエ
ローナに移された。マントヴアの公爵は マルチェッロというヴェネト地方の貴族になったが，あろ
うことかリオネッロ(リゴレットに相当)もヴェネト地方の貴族という設定になっている。マル
チェッロはピーチェ(ジルダに相当)と婚約しているが，それを破棄して，別の貴族モッローネ(モ
ンテローネに相当)の娘と結婚しようとする。こうなると， もう全く別の話だ。
さらに同年，ナポリのヌオーヴォ劇場では.<クララ・デイ・パース (Claradi Perthnという作
品に姿を変えている。これは，イギリスの小説家ウォルター・スコットの小説『パースの美しき乙女
(The Fair Maid 01 Perth).1 (1828)からいくつかの要素を取り入れたものである。舞台はイギリス，
スコットランドのパースで，時は1349年となっている。エンリーコという男爵(マントヴァ公爵に
相当)はかつてクロフォード(モンテローネに相当)の娘と婚約していたが今は道化アルチバルド
の娘クララ(ジルダに相当)に恋をしている。エンリーコの友人たちがクロフォードの抗議に嫌気が
さして，冗談のつもりで火をつけたら，隣りにあったアルチパルドの家まで燃えてしまう。この話で
は，クララは犠牲になって怪我を負うが助かる。このリブレットを書いたのはレオーネ・エンマヌエ
レ・パルダーレである。
もちろん，以上記したこれらの改鼠は，リブレッテイスタのピアーヴ、ェの許可も作曲家ヴ、エルデイ
の承認も得ていない。これらから伺えることは，ヴェネツイアの当局は，現在の基準に照らせば「表
現の自由」を全面的に擁護してくれることはなかった。しかし，イタリア半島の他の国，教皇国家
(ローマ)や両シチリア王国(ナポリ)では見るも無残な改鼠がなされていることを掛酌すれば，彼
らは芸術に「理解を示したJと言えるかもしれないし，ピアーヴェの交渉，奮闘ぶりは大いに讃えら
れるべきなのではなかろうか。
先ほどのヴェルデイ，ピアーヴェ，劇場の同意書に触れられていないしヴェルデイの手紙にすら
触れられていないが.<リゴレット〉のストーリーで，もっとも剣呑なのは，リゴレットという道化
が公爵に娘を犯され棄てられたことに憤激し復讐を誓い，スパラフチーレというプロの殺し屋に公爵
の暗殺を依頼しすんでのところで成功するところだ、ったという点だ。原作では王殺し(の試み)
だったわけである。そのため 1日だけの上演で 上演禁止になったわけだ。
検閲ということを考える時に，ストーリー上での最大のタブーは王殺しである。そのことをヴェル
デイやピアーヴェが知らなかったはずはないし，フェニーチェ劇場の支配人も知っていたはずだ。ジ
ルダの自発的犠牲により暗殺は未遂に終わったが，あやうく成功しかかっているわけである。時代を
考えれば，こんな内容のものを無条件で認めたら，検閲官の首が危ないだろう。ローマやナポリの改
鼠例を見ると，道化による君主殺し(の試み)という点が消え去っていることがわかる。
I. タッソの『解放された工ルサレム』とオペラ
次に，イタリア文学の傑作を元にオペラ化された作品を見てみよう。ここでは 16世紀のイタリア
の偉大な詩人タッソの長篇叙事詩『解放されたエルサレムJを例にとろう。タッソの長編叙事詩『解
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放されたエルサレム』を原作とするオペラは多い。『解放されたエルサレム』は，アリオストの『狂
えるオルランドJと並んでイタリアで最も重要な長篇叙事詩，騎士道物語詩である。タッソの詩は大
変人気もあり，オペラになるより前にマドリガーレという世俗歌曲にされた。オペラ史上最初の大作
曲家モンテヴェルデイ (1567-1643)は，タッソ (1544-1595)より 20年ほど年少の同時代人であっ
たが，若い時に出版されたマドリガーレ第2巻(1590)にタッソの短い恋愛詩「波がささやく (Ecco
mormorar l'onde) Jを歌調にして5声のマドリガーレを作曲している。この時点では細部に新たな工
夫はあるものの基本的に多声のポリフォニーで書いていた。注意すべきなのは，モンテヴ、エルデイは
マドリガーレを一生に渡って書き続けており，第1巻が出版されたのは1587年であるが，第8巻が
世に出たのは 1638年で半世紀を経ている。そのため作風も，おおまかに言えばポリフォニーからソ
ロに通奏低音のついたものへという方向性をもちつつ，その中間形態には様々なヴァリエーションが
あり，きわめて多様な作風を展開している。その後 モンテヴェルデイは マントヴァの宮廷でオペ
ラ〈オルフェオ》を書き.16日年にはヴェネツイアのサン・マルコ聖堂の楽長に任命される。マン
トヴァには宮廷があって芸術に熱心ではあるが金払いが悪かった。かつてゴンザーガ公が約束した年
金の支払いをモンテヴェルデイは繰り返し求めている。マントヴァの側はマントヴァで，ヴェネツイ
アに職を得たモンテヴェルデイにオペラ作曲の依頼を何度もしている。こうしたクロスした状況が発
生するのには事情がある。マントヴァには宮廷があり，その宮廷で上演をするために作曲を依頼する
のだが，ヴェネツイアは共和国であり，モンテヴェルデイがサン・マルコ寺院の楽長に就任した時点
ではオペラを上演する場所がなかった。サン・マルコ寺院の楽長は，教皇庁の楽長と並ぶ当時の最も
高い音楽家としての地位だった。
ヴェネツイアの他の大きい教会(フラーリ教会やサンテイ・ジョヴァンニ・エ・パオロ教会など)
では，たいていの場合，楽長が1人とオルガン奏者が1人配置されているた、けだった。それに対し，
サン・マルコ聖堂では礼拝堂楽団があって，歌手と楽器奏者を擁していた(ヴルフ・コーノルト著
『モンテヴェルデイ.1pp.82-86)。彼に謀せられた仕事は，国家的祝典にこの楽団を率いて演奏をす
ることと，礼拝堂の文書館にあった過去の教会作品を演奏し，また自ら作曲することで、あった。
モンテヴェルデイが就任した時点で，この礼拝堂楽団には，副楽長l人，オルガン奏者2人，約
30人の歌手，弦楽奏者，管楽奏者あわせて約20人がいた。作曲に関しては，聖霊降臨祭，キリスト
の昇天祭(この日にヴェネツイアと海との象徴的な「結婚」の祭りがある).待降節(クリスマス前
の4週間，アドヴ、エントとも言う).サン・マルコの祝日，そして復活祭の「聖週間」のための音楽
を作ることが課せられていた。
この時点では，まだヴェネツイアにオペラ劇場は出来ていない。そのためであろう，モンテヴエル
デイが1624年に作った〈タンクレーデイとクロリンダの戦い(IlCombattimento di Tancredei e 
Clorinda) }は，オペラというよりは，劇的なカンタータあるいは上演用オラトリオとも言うべきも
ので，人によって分類の仕方が異なる。それは上述のように，本格的な劇場がヴェネツイアにまだな
かった時代に作曲したからで，歌調もタッソの『解放されたエルサレム』の第12巻52-62節および
64-68節を忠実にたどっている。これはオペラのリブレットではあり得ないことだ。つまり，地の文
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を長々と歌っていて(モンテヴェルデイであるから歌うと言ってもレチタティーヴォ的， レチター
ル・カンタンド的ではあるが)，登場人物のタンクレーデイやクロリンダが発している言葉よりず、っ
と長いのである。無論，二人の長めの言葉にも音楽が付されている。この《タンクレーデイとクロリ
ンダの戦い》は，ヴ、ェネツイアの門閥ジローラモ・モチェニーゴの館で初演された。つまり，タッソ
の『解放されたエルサレム』はオペラ化される前に，ある一節をほぼそのままもってきてそれに音楽
をつける形で「上演」されたのである。
ヴェネツイアにはその後1637年3月6日 門閥のトローン家の援助で初のパブリックなオペラ劇
場サン・カッシアーノ劇場が聞く。サン・マルコ礼拝堂楽団のテノール歌手だ、ったモンテヴェルデイ
の長男フランチェスコはここでのオペラに参加する。パブリックな劇場は他にも続々と誕生する。モ
ンテヴェルデイも 1640年にはサン・モイーゼ劇場で旧作のオペラ《アリアンナ}(1608年初演)を
再演する。さらに翌 1641年には新作オペラ《ウリッセの帰還}(リブレットはジャーコモ・パドアー
ロ)をサン・カッシアーノ劇場で上演する。同じくパドアーロのリブレットで同年， <エネーアとラ
ヴィーニャの婚礼〉がサンテイ・ジョヴァンニ・エ・パオロ劇場で初演された。 1642年にはモンテ
ヴェルデイ最後のオペラ《ポッベアの戴冠》が同じくサンティ・ジョヴァンニ・エ・パオロ劇場で初
演された。このオペラはストーリーがギリシア神話ではなく，古代ローマの皇妃という歴史上の人物
を扱った最初のオペラの lつである。
タッソの『解放されたエルサレムJに話を戻す。上記のようにオペラではないが，その一節を劇的
カンタータとしてモンテヴ、エルデイが作曲した。タッソの作品はイタリアのみならず，フランスやイ
ギリスでも人気を博した。タッソの作品は長大で、さまざまなエピソードがあるのだが，特に人気が
あったのは，十字軍の騎士の英雄リナルドと美しき魔女アルミーダ、の物語だ、った。アルミーダに幻惑
されてリナルドとアルミーダは愛の園にしばらくいるのだが，やがてリナルドの仲間が迎えにきてリ
ナルドが覚醒し，アルミーダを棄てて本来の十字軍の仲間のところへ帰っていくという物語である。
このエピソードをもとにしたオペラはフェッラーラ(1639)，リユリ (1686)，ヘンデル (1711)，サ
リエーリ (1771)，グリュック (1777)，ハイドン (1784)，ロッシーニ (1817)， ドヴォルザーク
(1904)などがあるが，ここでは，ヘンデルの《リナルド》とロッシーニの〈アルミーダ》を取り上
げることにしよう。この2作品をとりあげるのは，ここにあげた作品の中では，まだしも上演の機
会， CD， DVDが相対的に多いほうだからだ。
ヘンデル(1685-1759)の《リナルド》は，ヘンデルがイギリスに渡ってはじめてのオペラ作品で
ある。つまり，自分の腕前を見せるという意図をもった曲だ、った。なおかつ，オペラ・セリアをイギ
リスに植え付けようという試みでもあった。このオペラの仕掛け人は，ヘイマーケット劇場の支配人
アーロン・ヒルで，彼がリブレットのあらすじを英語でざっと書き これをジャーコモ・ロッシに渡
してイタリア語に翻訳させ仕上げさせた。
ヘンデルがやってきた時代のロンドンにはリブレッテイスタとして活躍したイタリア人は，ロウェ
ル・リングレンによればたつた5人だ、った(ドナルド・パロウズ編『ヘンデル 創造のダイナミズ
ム1p.143)。彼らの主な仕事は，イタリアのリブレッテイスタとは異なり，イタリアで既に用いら
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れたリブレットを加工することだ、った。たとえば レチタティーヴォの約3分の2を削り，残った3
分の 1を書きかえること。というのも観客のイギリス人に，レチタティーヴォの部分の詩的表現を味
わうことを期待することは無理だ、ったからだ。
アーロン・ヒルがどの程度. <リナルド》のリブレットづくりに関与したか詳細なことは判ってい
ない。しかし，非常に若くして (24歳)ドルアリー・レイン劇場の支配人になり，ヘンデルの《リ
ナルド〉がヘイマーケット劇場で上演された時も 26歳た、ったが初演の直後に首になっている。ヒ
ルはその後も戯曲を書いたり，ジャーナリズムに携わるが，ヘンデルとの仲は良好で.1732年には
〈ぴき
有名な手紙を書き，ヘンデルに対し，イタリア語の碗から逃れて，英語でオペラを書くように嘆願
している。ヘンデルは，ロンドンにやってきて 第一義的には イタリア語リブレットに作曲するオ
ペラ作曲家であったわけだが イタリアの作曲家ジョヴァンニ・パッテイスタ・ボノンチーニとのラ
イバル関係もあり.1730年代になると，劇場運営も厳しくなったせいか，次第に英語の歌詞に音楽
をつけることも並行して行うようになる。ただし英語の方はオペラではなく，劇的オラトリオで
あった。こちらではチャールズ・ジ、エネンズらがリブレットを書いている。《サウル}.<陽気な人，
物思いの人と温和の人}.そして《メサイア》。ジェネンズは， ミルトンの詩(<陽気な人，物思いの
人と温和の人}.ただし「温和の人」はミルトン作ではなく，ジ、エネンズの作)や欽定訳聖書および
祈祷書(<メサイア})を用いてリブレットを書いたのである。だからへンデルは，オペラを狭義に捉
えれば，イタリアオペラ，すなわちリブレットがイタリア語で書かれたオペラばかりを書いたのだ
が，劇的音楽を広義に捉えれば，劇的オラトリオも含まれるので，英語の，英文学を原作とした劇的
音楽を書いているのである。ちなみに. <聖セシリアの日のためのオード〉は，リブレッティスタの
手をわず匂わせていない。ドライデンの原作にそのまま音楽をつけたからである。
ヘンデルのイギリスでのオペラ第l作はタッソの『解放されたエルサレム』を原作とした〈リナル
ド》であったが，第2作は《忠実な羊飼い》であった。オペラの始まりに関して述べた時に論じた
グァリーニの牧歌劇『忠実な羊飼い』が原作である。前述のように，この牧歌劇は16世紀に書かれ
たのだが，ヨーロッパ中で人気を博しその命脈を 18世紀まで長らえていたのである。
こうしてヘンデルの作品には，劇的音楽という観点から見れば，イタリア文学もイギリス文学も聖
書も深い関わりを見せていることが判る。
口ッシーニの〈アルミーダ〉
ヘンデルの《リナルド》と同様に，タッソの『解放されたエルサレム』を原作としたオペラが，
ロッシーニ (1792-1868)イ乍曲の《アルミーダ》である。リブレッティスタは，ジョヴァンニ・シュ
ミット。名前はドイツ系であるが，リヴォルノの生まれ (1775頃)で.1805年からはナポリのサ
ン・カルロ劇場の座付きのリブレッテイスタになっている。 50以上のリブレットを書いたと言われ，
作風はやや冗長，散文的，常套句をよく使うということであまり評判はかんばしくない。ロッシーニ
に書いたリブレットは，ロッシーニがナポ1)にいた時期の4作で〈エドゥアルドとクリスティーナ}.
《エリザベッタ，イギリス女王}. <アルミー ダ}.<ボルゴーニャのアデライーデ》である。ロッシー
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ニの側からすると，ナポリ時代には，オペラ・セリアを 9作書いており， <アルミーダ》はその3作
目であった。
ロッシーニのナポリでのオペラ・セリア第l作は《エリザベッタ，イギリス女王》でリブレッテイ
スタはシュミットだ、ったわけである。第2作は〈オテッロ》。厳密に言えば，シェイクスピアだけが
原作ではない(というのも，シェイクスピア作品にはよくあることだが，そもそものストーリー自
体，シェイクスピアのオリジナルではない)のだが，シェイクスピアの『オセロ』も原作の lっと
言ってよいこの作品は，リブレッテイスタはフランチェスコ・ベリオ・デイ・サルサ。
ここからはヘンデルの《リナルド〉とロッシーニの〈アルミーダ》を比較してみよう。ヘンデルの
〈リナルド》のリブレットの一大特徴は，原作からの大きな逸脱である。《リナルド〉では，十字軍の
総大将ゴッフレードが娘アルミレーナを伴って， リナルドら十字軍の騎士たちに次の目的はシオンで
あると歌うところから第一幕が始まるのだが，シオン攻略の命をうけたリナルドはアルミレーナを妻
にめとれるならばと答えると，ゴッフレードはシオン攻略がなった暁にはアルミレーナを嫁がせるこ
とを約束する。アルミレーナも喜んで彼の凱旋を願う歌「勇者としてたたかってください」を歌う。
この後，リナルドは魔女アルミーダに誘惑されるわけで， リナルドをめぐって婚約者アルミレーナ
と魔女アルミーダの三角関係がストーリーの見所となる。第2幕では，アルミーダが魔法でアルミ
レーナに化けてリナルドを誘惑するシーンがあるし， <リナルド》で最も有名なアリア「泣かせてく
ださい (Lasciach'io pianga) Jもアルミレーナが，アルガンテに口説かれたときに，ほうっておいて
くださいと歌う歌だ。楽曲の点から言うと〈リナルド》はへンデルがイタリア時代に作った曲を細部
に手を加えて再利用している曲が多い。アルミレーナのこのアリアもご多分に漏れず， I時と悟りの
勝利」という寓意的なオラトリオにもともとあったものだ。ストーリーの点から言うと，驚くべきこ
とに，アルミレーナは原作にない人物だ。だから，当然のことながら，タッソの原作には，アルミ
レーナとアルミーダのライバル関係もないし，アルミーダが魔法でアルミレーナの姿に化けることも
ない。原作にないという点をさらに付け加えると，アルガンテとアルミーダが本来は恋仲という設定
もない。《リナルド〉では，ア1レガンテは本来はアルミーダと恋仲なのに，アルミレーナのことを好
きになってしまうという絡みがあるのだ。このような原作からの大胆な変更はア}ロン・ヒルによる
ものと考えられている。このストーリーでは，恋愛関係が錯綜してくるし，一途な思いを貫きとおし
ているのはアルミレーナだけになる。考えようによっては，アーロン・ヒルは， r解放されたエルサ
レム』のパロデイ的作品になるようなリブレットを企画し，ジャーコモ・ロッシに書かせたとも言え
るだろう。
ロッシーニの《アルミーダ〉のリブレットは， <リナルド》のリブレットと比較するとす、っと原作
に忠実である。魔女アルミーダは，もともとは敵方だった騎士リナルドに恋してしまい，彼を誘惑し
て，魔法の愛の園で暮らしていると そこへ2人の騎士ウパルドとカルロがやってきてリナルドを覚
醒させ，連れ帰る。そのことに気づいたアルミーダは悲嘆にくれ，激怒し，復讐を誓って幕となる。
こちらは，アルミーダを中心に物語が展開すると言ってよいだろう。ヒロインのアルミーダが妖術を
使ってリナルドを戦線から離れさせて愛の園(そこも最初は暗いのだが， リナルドに指摘されて，魔
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法で花の咲き乱れる園に変えるのだ)にいるのだが，アルミーダもそういった政治戦略だけの動機で
はなく，女性として， リナルドに惚れ込んでしまう。そこからは甘い愛の園の情景が展開されるのだ
が，その部分は，原作， <リナルド}， <アルミーダ〉は三者三様で興味深い。
まず，原作では，その場面は，リナルドを救出にむかう十字軍の騎士ウパルドとカルロが，リナル
ドの行方を知る老妖術師が語る話として聞くことになる。つまり間接話法なのだ。アルミーダは絶海
の孤島に2人で引きこもり，その島の山の頂に宮殿を建ててむつまじく暮らしている，ということが
語られるが，二人の睦言までは語られない。へンデルの{リナルド〉では，この場面そのものがな
い。アルミレーナという原作には存在しなかったいいなづけを登場させてしまったせいで，ストー
リーは大きく変更されてしまったのだ。アルミーダはリナルドを誘惑しようとして，アルミレーナに
化けるとリナルドは心惹かれるが，アルミーダが元の姿に戻ると冷めてしまう，というコミカルな展
開になっているのだ。ではロッシ}ニの《アルミーダ》ではどうか。ロッシーニではチェロー挺で甘
美なメロデイーが前奏で流れた後に，二人の会話がかわされる。
リナルド: ぼくはどこにいあんだ!
アルミーダ:わたしの脇よ。
リナルド: 幸せだ!
アルミーダ:いとしい人!
リナルド: もし君が僕を君のものと呼ぶなら
アルミーダ:あなたが私を愛しているなら
二人で: まったく厳しい
運命に挑むのです。
Rinaldo: Dove son io!.. 
Armida: Al fianco mio. 
Ririaldo: Oh me beato! 
Armida: Mio bel tesor! 
Rinaldo: Se tuo mi chiami... 
Armida: Caro， se m'ami， 
a 2: Sfido del fato 
Tutto il rigor. 
(第2幕第2場の冒頭。テクストはロッシーニ財団がシリーズで出版しているロッシーニのリブ
レットの批評校訂版のArmida，p. 584 による)
押韻は， AABCDDBCとなっており， 5音節詩行(たとえば最初の2行は4音節であるが， 4音節目
にアクセントがあるので詩行としては5音節詩行となる)01行が短い音節でもあり，込み入った理
屈というよりは互いに甘い言葉で呼びかけている場面である。前述のように，前奏はチェロー挺のと
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ろけるような甘い音色とメロデイで二人の状況を示している。さらにはこの場面に続いて，愛の園の
妖精たちが登場して延々とバレエの場面が続く。つまり，ストーリーの展開がないわけだが，そのこ
とは，二人の愛の園では通常の時聞が流れていないことを示しているのだろう。そういう場面には5
音節詩行のように 1行が短くて，韻が絡みつくような詩行がふさわしい。押韻のパターンとオーケス
トレーション(チェロー挺の前奏)と場面構成(二人の愛の会話のあとに妖精たちの延々と続くバレ
エ)は，この世ならぬ愛の園を描くために相乗効果をあげていると言ってよいだろう。
E 英語で書かれたりブレット
最後に英語で書かれたリブレットを見ることにしよう。ここではストラヴインスキー (1882-1971)
作曲W.H.オーデン (1907-73)とチェスター・コールマン (1921-75)共作のリブレットの《放蕩者
のなりゆき》をとりあげる。この作品では，リブレットは極めて明解に定型詩を用いて書かれてい
る。 20世紀も半ばに作られたオペラであることを考えると，意外な感じがするかもしれない。 19世
紀末から 20世紀初頭にフリー・ヴアースが書かれるようになっており，オーデンもむろん韻律の無
い詩も書いているからだ。ただしオーデンは詩の世界では，定型詩も自由詩も書いている。《放蕩
者のなりゆき》の場合， リブレットを作成する段階で，ストラヴインスキーとオーデンが何度も話し
合う機会を持っており，押韻をする歌詞という選択は作曲家とリブレッテイスタの合意の上と考えら
れる。
この時期のストラヴインスキーは新古典主義的な作風を示している。即ち，後期ロマン主義のよう
な肥大化した長大な楽曲，大規模なオーケストレーションではなく.18世紀的な編成(フルート，
オーボエ等が2人ずつの二管編成)であり，ハープシコード(またはピアノ)も用いている。さら
に，重要なことは，このオペラが生まれるきっかけとなったのが，ストラヴインスキーが1947年5
月にシカゴでウィリアム・ホガースの連作版画「放蕩者のなりゆきJ(1733-1735)を観たことだ、っ
た。連作とは言え，版画であるから，通常のオペラの原作とは異なる。オペラの原作は通常，神話は
別として，戯曲や小説であることが圧倒的に多いからだ。この版画連作は，ストーリー性はあるもの
の個々の台調が書いてあるわけではない。
ここでlつ注目すべきは，版画とオペラでは登場人物の名前が変わっていることだ。版画の場合，
トムやサラ・ヤングというありふれた名前が選ばれている。オペラでは，二人は， トム・レイクウェ
ルとアン・トゥルーラブとなる。 TomRakewellはrake(放蕩者)から来ていることはあきらかだ
が，さらに細かくみればrakeの古い形にrakehellがあり，これも意味は放蕩者なのだが.hをwに
入れ替えればrakewellとなる。いずれにせよ.Rakewellには放蕩者という意味が含まれている。
Ann Truloveは.Truloveがtruelove (真実の愛)を表していることは明らかだろう。さらにニツ
ク・シャドウという人物が登場するが，彼は，ホガースの版画にはいない。ニック・シャドウは，
『ファウスト』におけるメフイストのような役回りをする人物だ。その人物の名が.Nick Shadowと
いうのも shadow(影)から来ているのは明らかだ。 Nickには悪魔の意もある。ということは.Nick 
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Shadowという名にはいろいろな意味合いが生じるわけで，1.悪魔の影，すなわち悪魔の代理人とい
う意味もあるだろうし 2.悪魔のような影，つまりニック・シャドウは， トムの影， トムの無意識
を表象しているともとれるだろう。以上のことから， <放蕩者のなりゆき〉は，原作以上に寓意性を
強めた登場人物(名)を配置していると言える。
音楽的には，ストラヴインスキーはワーグナー的なオペラを嫌っており，むしろワーグナー以前の
いわゆるナンバーオペラに回帰している。ワーグナー (1813-83)は，彼と同時代および少し前の時
代のイタリア・オペラを口を極めて罵った。イタリア・オペラを娼婦に喰えたり，イタリア・オペラ
は死んだなどと挑発的なプロパガンダ的言辞を弄したのである。こういう極端な態度は，逆にイタリ
ア・オペラの優越性に対する非常に強いコンプレックスをうかがわせるものだが，彼は，イタリア・
オペラ，いわゆるナンバーオペラでは，語るように歌われるレチタティーヴォと通常の歌唱のアリア
の部分がくっきり別れることに敵意を剥き出しにしその区別を暖昧にし，揮然一体とすることが良
いと主張した。この主張は，今から考えれば不思議なことだが，ヨーロッパ中に賛同者が現れ，イタ
リアでさえもこの主張を信奉するものが少なからず現れた。
しかし冷静に考えれば，ヘンデルも，モーツアルトも，ロッシーニもレチタティーヴォとアリアを
くっきりと分けた形で優れたオペラを書いたのである。ストラヴインスキーはワーグナーの極端な主
張やその実践を避け，前述のように，二管編成の(ワーグナーのオペラに比べれば相対的に)コンパ
クトなオーケストラで， しかもハープシコード(またはピアノ)をつけて，レチタティーヴォとアリ
アをはっきりと分けるナンバーオペラを意図的に書いた。ただし，そうは言っても 20世紀半ばに書
かれたものであるから，そこで使用されている和音は不協和音が頻出するし歌われるアリアも，ロ
マン派のように聴くものの感情移入を求めるものよりも 批判的な匝離を取らせるアイロニカルな響
きのものが多い。別の言い方をすれば，メロディーはなめらかに音がつらなって，聴くものをうっと
りとさせるのではなく，遠く離れた音へと激しく，あるいはぎくしゃくと飛ぶ，といったものが多い
のだ。
そして古典期にそうであったように， リブレットもアリアは定型詩で押韻している。
まず冒頭部分を見てみよう。場所はアンの家の庭。アンとトムの二重唱から始まる。
Anne: The woods are green and bird and beast at play 
For al things keep this festival of May; 
Rakewell: 
With fragrant odors and with notes of cheer 
The pious earth observes the solemn year. 
Now is the season when the Cyprian Queen 
With genia1 charm translates our morta1 scene， 
When swains their nymphs in fervent arms enfold 
And with a kiss restore the Age of Gold. 
アン: 森は緑，烏や獣も戯れる
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すべてが五月祭をことほぐ，
花の香りや歓声で
敬鹿な大地は厳粛な歳月の進行を見守る。
レイクウェル:キプロス島の女神アフロデイテが
優しい魅力で，人間の生きる状況を変える時がきた
羊飼いが，恋するニンフを，熱き腕にかき抱き
キスで黄金時代を回復する時がきた。
Cw. H. Auden and Chester Kallman. Libretti and Other Dramatic Writings by W H. Auden. 
p.49) 
内容的には，なかなか祝祭的なことを，凝った言い回しで歌いあげている。通常の字幕では判りやす
さを優先するせいか， レイクウェルの後半の2行が「羊飼い」ゃ「ニンフ」が.r若者J.r恋人」と
訳されたり.r黄金時代」に相当する言葉がまったく欠落していたりするがここでは訳出しておいた。
誤解はないと思うが，僕は通常の字幕がおかしいと言いたいのではない。通常，字幕は1行あたりの
字数の制限があるようだしまた，画面に映し出される時間も限られている。また，そのオペラを初
めて観る人にもあらすじが判るようにしなくてはならないだろう。それとは別に， リブレットをじっ
くりと読み込む場合には，細かいレトリックまで解析してみる必要があると言いたいのである。レト
リックがどういう様式で書かれているのか，先行するどんな時代のリブレットを参照しているか，な
どがそのプロセスから明らかになってくるだろう。この場面では，オペラの歴史，あるいは前史をふ
まえて牧歌的な情景が歌われていると判るわけだ。押韻はごく単純で. AABBCCDDである。 1行
10音節の弱強5歩格。当然だが，歌の場合はストレートプレイよりも進行が遅いので押韻のパター
ンがABBAのように抱擁韻になっていると 1行目と 4行目が韻を踏んでいるというのを確認するの
は耳だけでは至難の技である。ここでオーデンとコールマンがしているように二行ずつで踏むほうが
ず、っと確認しやすい。
そこへアンの父トゥルーラフ9氏がやってきて三重唱となる。
その後半部を示す。
Truelove: In youth we fancy we are wise. 
But time hath shown. 
Alas. too often and too late. 
We have not known 
The hearts of others or our own. 
Ann and Rakewell: 
Love tels no lies 
And in Love's eyes 
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We see our future state， 
Ever happy， ever fair: 
Sorrow， hate， 
Disdain， despair， 
Rule not there 
But Love a10ne 
Reigns 0' er his own. 
トゥルーラブ:若い時には，自分が賢いと思うものさ。
しかし時がたつと
ああ，あまりにもしばしば，そして遅きに失するのだが
われわれは，他人の心も
自分自身の心も判っていなかったと知ることになる。
アンとレイクウェJレ;
愛は嘘をつかない
愛神の眼に
われらの将来を見る，
ずっと幸せで，ずっと素敵な。
悲しみ，憎しみ
軽蔑，絶望が
支配することはなく
愛の神のみが
彼自身の国を支配している。
(前掲書， pp.49-50) 
ここでの押韻はアンの父トウルーラブの部分がABCBBで，アンとトムの部分の押韻を先取りし
た形になっている。つまり，父が使った押韻の要素をアンとトムは(単語は違うが)使いつづける。
二人の歌では押韻パターンは， AACDCDDBBとなっている。冒頭とは異なり， トゥルーラブの歌で
も二人の歌の部分でも交差韻があるが，その部分では， 1行の音節が4音節， 6音節， 7音節と短く
なっているので， 1行あけてもそれほど遠くはない。
アンの父がクローデイアス的な世間知を示しているのに対し，アンとトムの歌は愛の永遠を信じ歌
う。その両者が同じ韻を用いていることで，外形の類似性，内容の対照性がきわだち，皮肉が効いて
くる。
こうした冒頭部分を解析しただけでも，オーデンとコールマンによるリブレットがオペラの歴史お
よび前史(牧歌劇)の伝統を踏まえていることが判るし濃密に韻を踏んでいることも明らかになっ
た。それはストラヴインスキーが音楽を構成する際に，ワーグナー的手法をとらず， 18世紀および
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19世紀前半のオペラを見倣ってアリアとレチタティーヴォに区分けしていることとも照応している。
その一方で、，このリブレットは英語で書かれているため，英語の劇や詩で伝統的によく用いられる弱
強5歩格(1行10音節)が冒頭で用いられていた。つまり，イギリスや英語圏に限定されないオペ
ラの伝統にのっとっている面(アリアとレチタティーヴオの分節)と英詩の伝統に寄りそって書いて
いる面 om5J虫5歩格)があり，それらがリブレットの中で統合されていると言える。
もう I作品だけ20世紀の英語圏のオペラを見ておこう o ベンジャミン・ブリテン (19日一76)作曲
の《ルクレティアの陵辱 (TheRゆe01 Lucretia) >である。この作品はグラインドボーンで1946年
7月12日に初演されている。原作は，直接的にはアンドレ・オベイの戯曲 r1)ュクレースの陵辱』
であるが，この戯曲自体が，シェイクスピアやさらにさかのぼって古代ローマのリウイウスを下敷き
にしている。ブリテンのオペラは vレクレテイアの陵辱〉のみならず，彼のオペラ中最初の大成功を
もたらした《ピーター・グライムズ》もジョージ・クラッブ (1754-1832)の長篇詩「都市 (The
Borough)Jにもとづいている。クラッブの「都市」は24の手紙から構成されていて，その22番目
の手紙が「ピーター・グライムズ」なのである。クラッブ自身の文学的キャリアも興味深く，彼が文
学活動を始めたのは18世紀後半だったので，サミユエル・ジョンソンの知遇を得ることが出来た。
その一方で彼は 19世紀前半をも生きているので，ワーズワースを始めとするロマン派の詩人たちと
も交流があり，パイロンはクラッブの詩を激賞しているほどだ。
クラッブの物語詩「ピーター・グライムズJはカプレットで書かれている。すなわち.2行がlつ
の単位となって押韻しているのだが語り手が物語を語っていくという形式をとっている。一方，オ
ペラの〈ピーター・グライムズ}は漁師ピーター・グライムズ，女性教師エレン，見習いの少年，村
人など複数の人物が自分の台調を語り，歌う。ここでは詳細には立ち入らないが，合唱などの部分は
韻を踏んでいることが多いのだが，個人の台調の部分はあまり韻を踏んでいない。物語詩を戯曲の一
種であるリブレットに改変したのであるから，当然予想しうる範囲の変化である。
《ピーター・グライムズ〉だけに言及すると，ブリテンが英文学の中からのみ原作を選んだ、という
誤解が生じるかもしれないが，実際には，前述の通り.{Jレクレテイアの陵辱》の直接の原作はフラ
ンス語の戯曲であったし.1954年にはヘンリー・ジェイムズの小説『ねじの回転』を原作とする同
名のオペラを書き.1960年代には，日本で観た能の『隅田川j(ブリテンが能を観たのは1954年)
に触発され，オペラ『カーリュー・リヴァー』を書いている(リブレットはw.ブルーマー)。ブリ
テンは引き続き『燃える炉j， r放蕩息子』を書き三部作としている。『カーリュー・リヴァー』と
『隅田JlUの最大の変更点は，仏教的背景をキリスト教に置き換え，修道士たちが語る物語としてい
る点だ。
同様のことは〈ルクレティアの陵辱》でも生じている。このストーリーは少なくともイギリスでは
シェイクスピアの詩でより知られているはずである。この物語詩は.7行1連のスタンザ、を連ねて書
かれており，押韻は ABABBCCのパターンを守っており極めて規則的である。しかしアンドレ・
オベー (1892-1975)によって戯曲化され，語り手が物語を語る構成に変わる。ブリテンのオペラで
は男の語り手と女の語り手，およびルクレティアやタルクイニウスが登場する。 Jレクレテイアが辱め
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を受けたあとで，キリストの血や聖母マリアへの祈りが出てくるという場面を，ブリテンとダンカン
(リブレッティスタ)は付け加えた。この護教的な追加は初演当時から批判を受けた。ともあれ，ブ
リテンおよびブリテン作品のリブレッティスタは原作の細部にはとらわれず，自由に改変の手を加え
たり，換骨奪胎したりしている。オペラ《ルクレテイアの陵辱》では音楽もアリアとレチタティー
ヴォといった具合に明快には別れていないが，個々の台調(歌詞)もきちんと押韻していない。コー
ラスの部分で時々押韻している程度だ。
このように， 20世紀の英語でリブレットの書かれたオペラには，当然ながら，音楽的に様々な形
式があり，その音楽形式に応じるかのように，リブレットにも押韻が定型詩なみに厳格なものと，相
当にゆるやかで時たま押韻することもある程度のものがあることが明らかになったであろう。
音楽形式とリブレットの押韻の聞に関係がある可能性は明らかになったと思うが，それがどの程度
の相関性を持っているかは，たとえばブリテンの全作品について検討したり，オーデンとコールマン
が書いたリブレット全作品(全リブレット)を検討してみる必要があろうかと思うが，それは今後の
課題としたい。また，文学とリブレットと音楽表現の相関関係を調べるにあたっては，ブリテンの例
からも明らかなように，原作の文学がイタリア文学であるか，イギリス文学であるか，フランス文学
であるか，はたまた日本文学であるかといったカテゴリーには縛られない方がよいと考えるように
なった。つまり，作曲家もリブレッテイスタも，良い作品，よいオペラを作ることに精力を傾けるの
であり，原作が特定の言語で書かれていることにこだわったのは ほんの一時期あるいはほんのー握
りの作曲家，リブレッティスタにすぎないと思われるからだ。
前述のように，研究を進めるにつれ，音楽表現，音楽形式とリブレットの韻律の聞には密接な関係
のあることが明らかになったが，その関係を時代別，あるいはリブレッティスタ，作曲家別にどう明
らかにしていくかという次なる課題が現れてきた。今後は，解析対象となる作品，リブレッテイスタ
の数だけでなく対象となる時代を広げていき，時代ごとの特概も踏まえて議論の精度をさらに高めて
いきたい。
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